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Milena Gammaitoni
SOCIOLOGIA, ARTE, IDENTITÀ
La riflessione sociologica sulle funzioni del museo si intreccia sempre più
con quella sull’identità e la memoria. I processi di identificazione e della me-
moria non appaiono più come azioni meramente individuali, ma come co-
strutti sociali1. L’analisi sociale delle istituzioni museali, delle loro trasfor-
mazioni e potenzialità può contribuire a far emergere le forme delle pratiche
sociali mediante le quali gli individui interiorizzano se stessi, interi popoli, na-
zioni, periodi storici.
La sociologia delle arti richiede un’attenzione peculiare perché si con-
fronta con un doppio pregiudizio: da un lato quello che investe la sociologia
nel suo insieme come «scienza»; dall’altro quello che ha a che fare con un ma-
teriale umano fuggevole e cangiante alle più varie interpretazioni e visioni:
come è il caso dell’arte nelle diverse determinazioni storico-sociali.
Alle domande «chi vede che cosa?», «che cosa è visto?», «come è visto?»
o «che cosa vale per colui che guarda?» hanno tentato di rispondere diverse
generazioni di sociologi delle arti.
È certo che un’opera d’arte trova il posto che le compete in quanto tale
soltanto in forza di una complessa rete di attori che cooperano tra loro. Sen-
za “mediatori”, che siano mercanti che la commercializzino, collezionisti che
l’acquistino, esperti che la identifichino, critici che la commentino, conser-
vatori che la trasmettano alla posterità, storici dell’arte che la descrivano e la
interpretino, l’opera d’arte non troverà spettatori per guardarla.
Questo genere di riflessioni si è intrecciato anche con il dibattito all’in-
terno delle scienze museali. Attualmente termini come «poetica e politica del-
l’allestimento museale» sono categorie analitiche correnti nelle analisi so-
ciologiche. Si parla di “effetto museo”, ossia della capacità che l’istituzione
ha di cristallizzare un pezzo di storia sociale, di fissare nella rappresentazio-
ne di un oggetto artistico, pietrificandolo per sempre nella sua funzione indi-
cale, il suo ruolo, il mito, il valore di una cultura.
1 Cfr. Halbwachs (1987); Namer (1987); Middleton e Edwards (1990); Heinich (2004); Je-
dlowski (1989); Cavalli (1996).
I musei sono luoghi in cui la storia, direttamente o in modo non intrusivo, può es-
sere rappresentata. Così come altri luoghi, i musei sono divenuti preminente-
mente arene conflittuali. Ciò potrebbe apparire sorprendente, dal momento che
nella veste di istituzioni culturali aspirano a un progetto universalistico di tra-
missione di valori trascendenti, sia in ambito artistico, sia in ambito scientifico,
sia in ambito storico. Tuttavia non si deve dimenticare che essi sono anche una
sorta di magazzino delle qualità nazionali. Non meno di altri media, i loro alle-
stimenti creano e rinforzano una versione del passato che è parte della memoria
collettiva2.
Amartya Sen avvisa e ricorda che la scelta di esporre in un certo modo un
oggetto o una serie di artefatti può parlarci più della Weltanschauung dei cu-
ratori che della cultura oggetto dell’esposizione.
La mediazione, intesa come rappresentazione delle opere d’arte in senso
narrativo identitario di intere popolazioni e periodi storici, richiama il concetto
di “campo” di Bourdieu. Nessun campo è del tutto autonomo, poiché gli at-
tori vivono per forza di cose e nello stesso tempo, immersi in numerosi cam-
pi di cui alcuni sono più inglobanti o più potenti di altri, ma più un’attività è
mediata grazie a una rete strutturata di posizioni, di istituzioni, di attori, più
essa tende verso l’autonomia delle proprie scelte e dei propri valori: la por-
tata della mediazione è funzione del grado di autonomia del campo.
Tra coloro che in Europa si sono maggiormente dedicati, fondando un ap-
proccio di analisi per lo studio delle strutture e delle istituzioni artistiche, de-
gli usi e dei consumi che esse hanno nella vita collettiva, troviamo la Scuola
di Bordeaux da un lato e l’approccio così detto del “campo” di Pierre Bourdieu
e dei suoi collaboratori dall’altro. Negli Stati Uniti si afferma la corrente del-
l’interazionismo simbolico, in cui Howard Becker privilegia l’approccio in-
tuizionistico, mentre con Vera Zolberg si concentra l’attenzione su un’analisi
puntuale delle diverse origini e funzioni delle opere e dell’agire artistico.
La sociologia delle arti è nata nell’ambito degli specialisti di estetica e di
storia dell’arte, animati dalla volontà di rompere il binomio artisti/opere. Nel
momento in cui fu introdotto, negli studi sull’arte, un terzo termine – la so-
cietà – si aprirono nuove prospettive e si formò una nuova disciplina.
Nathalie Heinich distingue tre tendenze principali in cui operano e si in-
crociano generazioni di intellettuali, origini geografiche, appartenenze disci-
plinari e principi epistemologici, e l’affacciarsi di una quarta generazione.
Durante la prima metà del XX secolo, la preoccupazione di stabilire un
nesso fra arte e società si manifestò, sia nell’estetica che nella filosofia, nel-
la tradizione marxista e anche nelle opere di alcuni storici dell’arte, divenen-
do quasi una forma di estetica sociologica. Una seconda generazione, appar-
sa poco prima della seconda guerra mondiale, proviene dagli storici dell’ar-
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te e da una tradizione molto più empirica basata sui documenti, particolar-
mente sviluppata in Inghilterra e in Italia. Anziché gettare un ponte fra arte e
società, si sono adoperati a immergere l’arte nella società, esplicitando il lo-
ro rapporto di inclusione reciproca, formando un approccio di storia sociale
dell’arte. Questi studiosi hanno il merito di aver affrontato le relazioni tra au-
tori e opere con quello dei contesti nei quali evolvono. Negli anni Sessanta
emerge, soprattutto in Francia e negli Stati Uniti, una terza generazione stret-
tamente legata alla ricerca empirica, alla statistica e all’etnometodologia. L’in-
dagine di questa terza generazione non è più rivolta al passato, ma al presen-
te dell’arte, non esamina più l’arte e la società, o l’arte nella società, ma in-
daga l’arte come società: l’insieme delle interazioni, degli attori, delle istitu-
zioni, degli oggetti in un processo evolutivo. L’arte non è più il punto di par-
tenza delle analisi sociologiche, ma il suo punto di arrivo, le ricerche non ten-
dono più a investigare l’interno delle arti (le opere), né a ciò che le è esterno
(i contesti) bensì a ciò che le produce e che le arti stesse a loro volta produ-
cono. In questa direzione si sono sviluppati gli orientamenti più innovativi
della sociologia delle arti, orientata allo studio concreto delle situazioni.
Si sta affacciando una quarta generazione che tenta di superare posizioni
normative, andando verso direzioni più vicine all’antropologia e alla prag-
matica, non più unicamente rivolta alla spiegazione degli oggetti e dei fatti,
ma aperta alla comprensione delle rappresentazioni.
Tentiamo questo itinerario sociologico per delineare in che modo i so-
ciologi hanno utilizzato l’arte lungo i propri percorsi di spiegazione dei fe-
nomeni sociali.
Georg Simmel3 nei suoi scritti su Rembrandt, Michelangelo, Rodin, ten-
tò di mettere in evidenza il condizionamento sociale dell’arte – soprattutto in
relazione al cristianesimo – e l’influenza delle visioni del mondo sulle opere
d’arte. Per esempio sottolineò l’affinità fra il gusto della simmetria e le for-
me di governo autoritarie o le società socialiste, mentre associò l’asimmetria
soprattutto all’individualismo e alle forme di stato liberali.
Simmel segna le origini dell’analisi sociologica delle arti e non è un ca-
so che sia stato, tra i sociologi del suo tempo, il più attento a quella che si po-
trebbe definire la «storia culturale».
È sicuramente frutto dell’esperienza sapere che l’arte veramente com-
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3 Georg Simmel (1858-1918) studioso di estetica e filosofia della storia, sviluppò un’opera di
ampio respiro che da alcuni decenni è oggetto di un’intensa rivisitazione da parte dei sociologi. Con-
tro le teorie dei grandi sistemi e contro quelle tendenti a considerare unico e irripetibile ogni acca-
dimento storico, Simmel afferma il concetto di interazione come elemento portante della struttura
sociale. Di qui il metodo della “sociologia formale”, attenta a cogliere la specificità delle situazio-
ni e insieme gli elementi ricorrenti e comparabili in ogni sistema di interazione. Fra le sue opere: In-
troduzione alla scienza morale (1892), Filosofia del denaro (1900), Sociologia (1908) e Problemi
fondamentali della sociologia (1917).
piuta non invecchia mai, le si possono attribuire significati diversi nel tempo,
ma non sarà superata da un’altra, mentre la scienza invecchia, viene supera-
ta da nuove scoperte, da nuove analisi della società. Tutto questo viene scrit-
to da Max Weber, il quale ne L’intellettuale come professione ricorda che
l’esperimento innalzato nelle scienze a principio della ricerca è un prodotto
degli artisti del Rinascimento, con Leonardo, ma anche con i musicisti del
XIII secolo e i loro primi clavicembali sperimentali. Da questi l’esperimento
passò nella scienza per opera di Galileo Galilei. La scienza per gli artisti era
il mezzo per raggiungere la vera arte (equivalente alla vera natura), l’artista
assurgeva al rango di un dotto, mentre oggi si utilizza la scienza per giunge-
re alla natura.
Marianne Weber tenne una conferenza in cui spiegava come, nello svi-
luppo dell’architettura gotica, l’altezza dei campanili non fosse dipesa dal de-
siderio di elevazione spirituale, bensì da uno spirito di competizione fra le
città, ansiose di affermare la loro potenza rendendo meglio visibili i luoghi di
culto.
Max Weber arrivò a interrogare i letterati per rispondere ad alcune do-
mande cruciali come quella sul senso della morte. Risponde Lev Tolstoj: in
una società che vive il continuo progresso tecnico-scientifico la fine della vi-
ta civile non ha senso, non viene accettata, non è concepito un vecchio (es.
Abramo) che morirà sazio della vita.
Nel 1931 John Dewey profuse alcune conferenze sull’arte come espe-
rienza, nelle quali sembra rispondere a molte delle problematiche affrontate
da Max Weber e da Lucien Goldmann, pur se con prospettive e formazione
filosofica del tutto differente. Ne L’essere vivente e le cose eteree Dewey
chiede:
Perché il tentativo di riconnettere gli oggetti ideali e più elevati dell’esperienza
con le radici fondamentali della vita è così spesso considerato come un tradi-
mento della loro natura e un rinnegamento del loro valore? Perché vi è una ri-
pugnanza a collegare i più alti capolavori dell’arte con la vita comune, la vita
che condividiamo con tutti gli esseri viventi? Perché la vita è considerata come
una questione di basso appetito, o, nel migliore dei casi, un oggetto di sensazio-
ne grossolana, e pronta a sprofondare fino al livello della concupiscenza e del-
l’aspra crudeltà? Rispondere a queste domande vorrebbe dire scrivere una storia
della morale che mettesse in evidenza le condizioni che hanno portato al di-
sprezzo del corpo, alla paura dei sensi, e alla contrapposizione della carne allo
spirito (Dewey 1995, 25)4.
L’esperienza per il filosofo è il risultato, la traccia e il compenso dell’intera-
zione dell’organismo con l’ambiente che può trasformarsi da interazione a
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partecipazione e comunicazione. L’esistenza dell’arte è la prova della perpe-
tuazione dell’esperienza di una vita sociale:
è la prova concreta che l’uomo adopera i materiali e le energie della natura con
l’intento di espandere la propria vita e che egli fa così secondo la struttura del pro-
prio organismo. L’arte è la prova vivente e concreta che l’uomo è capace di ri-
pristinare consapevolmente, e pertanto sul piano razionale, l’unità di senso, bi-
sogno, impulso e azione caratteristica della creatura viva. L’intervento della con-
sapevolezza aggiunge regolarità, capacità di selezione e nuovo ordine (Dewey
1995, 31)5.
La storia della separazione e dell’acuta contrapposizione dell’utile e del bel-
lo è la storia dello sviluppo industriale. Ma l’uomo, continua Dewey, vive in
un mondo di congetture, di misteri, di incertezze. Spesso la ragione inganna
l’uomo, quando la fantasia dovrebbe bastare, al contrario l’inquieta ricerca del
fatto e della ragione confonde e distrae invece di illuminarci.
Dewey parla del «senso del tutto inclusivo implicito» che pervade ogni
esperienza ordinaria e annota come i simbolisti abbiano fatto dell’arte lo stru-
mento principale per l’espressione di questa condizione del nostro rapporto
con le cose. «Attorno a ogni oggetto esplicito e focale c’è una recessione nel-
l’implicito che non si afferra intellettivamente. Nella riflessione la chiamia-
mo l’indistinto e il vago»6. Ma Dewey è conscio del fatto che l’indistinto e il
vago dell’esperienza originaria sono una funzione dell’intera situazione.
Dewey porta ad esempio le opere di Shakespeare, in cui emerge la capa-
cità negativa di un uomo che è in grado di rimanere nell’incertezza, nel mi-
stero, nel dubbio senza nessuna eccitata tensione di arrivare al fatto e alla ra-
gione.
A distanza di molti anni da Weber e da Dewey, C.W. Mills nell’Immagi-
nazione sociologica7 scrive che lo stesso lavoro del sociologo è un’arte: l’ar-
te dell’intuizione, di una visione globale e sintetica. Egli è un artigiano della
società (gli artisti fino al XVIII secolo venivano chiamati artigiani): «Il prin-
cipale compito politico e intellettuale del sociologo è oggi di individuare e de-
finire gli elementi del disagio e dell’indifferenza dell’uomo contemporaneo.
È l’impegno principale che gli impongono altri lavoratori della mente, dai fi-
sici agli artisti»8. L’analisi sociologica, secondo Mills, si dovrebbe sviluppa-
re su tre principali dimensioni: la struttura della società nel suo complesso,
qual è il posto di una data società nel quadro della storia umana, quali tipi di
uomini e di donne prevalgono in questa società e in questo periodo.
SOCIOLOGIA, ARTE, IDENTITÀ 27
5 Ivi, p. 31.
6 Ivi, p. 230.
7 C.W. Mills, L’immaginazione sociologica, Il Saggiatore, Milano 1962.
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L’immaginazione sociologica permette a chi la possiede di vedere e valutare il
grande contesto dei fatti storici nei suoi riflessi sulla vita interiore e sul compor-
tamento esteriore di tutta una serie di categorie umane. Gli permette di capire
perché nel caos dell’esperienza quotidiana gli individui si formino un’idea falsa
della loro posizione sociale9.
L’immaginazione sociologica permette di afferrare biografia e storia e il loro
mutuo rapporto nell’ambito della società. Consiste nella facoltà di saper pas-
sare da una prospettiva all’altra: da una prospettiva politica alla psicologia, al-
l’economia, alla poesia contemporanea.
Un limite epistemologico della sociologia contemporanea è quello di vi-
vere in un periodo di trionfale scientismo che fa prevalere il come sul quan-
do e sul perché; confina l’arte in una specie di ghetto preistorico. I sociologi
le dedicano una minuziosa attenzione come oggetto, o meglio, prodotto. Af-
fermo questo in senso socio-economico. Ciò, per esempio, fa sì che i libri si
riducano ai bilanci in rosso delle case editrici e che dunque per questo moti-
vo risulti anacronistico, inutile pubblicare alcune opere se non dopo attente
analisi di mercato e che i musei diventino spesso cantine della memoria.
Husserl aveva inaugurato il ’900 con La crisi della scienza occidentale e
la fenomenologia trascendentale, denunciando lo scientismo positivistico che
riduce la realtà a enumerazione empiricamente osservabile di una serie di fat-
ti, di fenomeni. Senza fatti osservabili e verificabili lo scienziato non può de-
finire teorie, leggi, categorie concettuali: non può definire e spiegare la real-
tà delle cose, delle azioni collettive. Rinuncia, in sociologia con Durkheim, a
indagare la psiche, l’anima, lo spirito, la metafisica. Ciò che invece i filosofi
non temevano di fare. Non dimentichiamo che i filosofi fino alla seconda me-
tà del ’900 erano matematici, fisici, economisti, uomini intellettualmente for-
mati nelle cosiddette scienze dure. Nel risolvere il dibattito aperto dallo sto-
ricismo tedesco, con Dilthey e Windelband, in realtà la scienza entra in crisi
e con essa il ruolo dello scienziato ed anche, in tempi diversi, il ruolo del-
l’artista, in ciò che Weber definì “disincantamento del mondo”.
La sociologia tende ad abbandonare il campo del non causalisticamente
osservabile. Lo spirito, l’anima, le emozioni, i movimenti interiori che gene-
rano le azioni e le interpretazioni delle stesse azioni, rimangono terra ine-
splorabile, confine confinato alla letteratura, alla filosofia. È possibile inda-
gare statisticamente la fruizione delle arti, ma prevale, il come, la tecnica, sul
quando e soprattutto sul perché.
La sociologia della conoscenza afferma che il pensiero è condizionato so-
cialmente, dagli eventi storici, dai rapporti interpersonali, dalle strutture eco-
nomiche, dalle espressioni e forme culturali, e da come l’uomo, influenzato
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dalla sua posizione sociale, interpreta se stesso e gli altri, le sue azioni (in
modo razionale o irrazionale) e il mondo. Ma non tutti gli uomini, a seconda
della posizione sociale che ricoprono (potere politico, economico), possono
agire con lo stesso grado di influenza dell’uno verso l’altro.
Dunque ogni opera artistica, e la stessa creazione dell’istituzione musea-
le è tale, in quanto creazione umana, esprime un pensiero, una visione del
mondo socialmente condizionata e condizionante. Stabilisce un rapporto di in-
fluenza sugli altri, nel momento in cui esce dalla sfera del privato per entra-
re nella sfera del pubblico, comunicando una visione del mondo e scelte este-
tiche che possono assumere forme comunicative chiare, dirette, oppure mol-
to ambigue, allusive, soggette alle più varie interpretazioni. Spesso l’arte è sta-
ta definita ambigua per eccellenza (può essere incomprensibile per chi non ha
una competenza artistica), ma la storia dell’arte ci fornisce validi e numero-
si esempi di scuole, tradizioni e innovazioni estetiche, manifesti d’intenzioni
che esplicitano il significato sociale, politico delle opere create. Essa può es-
sere conservatrice, critica, innovativa.
Nella mia esperienza di ricerca ho seguito una procedura indicata da Sil-
bermann, il quale definisce più precisamente tre scopi propri della sociologia
dell’arte:
1) chiarire il carattere dinamico dell’arte come fenomeno sociale nelle sue di-
verse espressioni. Dovendo analizzare le forme artistiche considerate nel
loro contesto, tale analisi sarà orientata in senso strutturale-funzionale, pre-
scindendo dai giudizi di valore che stanno alla base delle specifiche forme
di vita dei membri di ogni società;
2) indicare un modo di accostarsi all’opera d’arte che sia universalmente com-
prensibile, valido e convincente;
3) elaborare certe leggi di previsione che permettano di affermare che, se ac-
cade questo o quello, accadrà probabilmente in un tempo successivo que-
sto o quest’altro.
La sociologia dell’arte, scrive Silbermann, mira a uno studio dinamico,
funzionale, comparativo secondo vari livelli:
a) a comprendere l’arte come un aspetto della vita umana e sociale che
agisce sull’intimo dell’individuo e sulle strutture a lui esterne, con ef-
fetti individuali e sociali, in senso simbolico e in senso pratico, in mo-
do causale o finalistico, unico o reiterato;
b) a stabilire quali sono le forme essenziali dell’attività artistica e quali
sono i gruppi sociali che si raccolgono intorno all’esperienza artistica
prodotta da una specifica forma d’arte;
c) poiché l’arte sta o può stare al centro delle realizzazioni umane suscita
o può suscitare determinati comportamenti sociali, quindi bisognereb-
be studiare: gli effetti dell’arte sulla vita sociale degli uomini; l’influs-
so dell’arte sulla formazione dei gruppi, sul loro conflitto; la formazio-
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ne, lo sviluppo e la decadenza delle istituzioni sociali che influiscono
sulle arti.
4) Infine si analizzerà il processo mutevole di quell’attività sociale che è l’ar-
te intesa come interrelazione tra arte e società, badando alle diverse forme
di comportamento sociale suscitate da questa interrelazione.
Al punto 1) Silbermann fa riferimento all’esclusione di giudizi di valore da
parte del sociologo sugli individui, sull’artista, sulla creazione artistica, sul
fruitore. Egli intende il giudizio di valore nel senso attribuito da Max Weber,
delineando una condotta il più possibile trasparente da parte del ricercatore.
Ma se allarghiamo il significato epistemologico del giudizio di valore alla
sfera della sociologia dell’arte, vediamo che Max Weber tenne a chiarire che
in questo settore di ricerca il giudizio di valore dovrebbe prescindere dal giu-
dizio estetico. Al sociologo non interessa, se non secondariamente, ciò che è
bello nell’arte, piuttosto sarà interessato all’arte, alla sua funzionalità causa-
le, al tipo di agire razionale rispetto a uno scopo dell’artista, all’uso e allo
sviluppo della sua creazione artistica nella storia10. Intendere la produzione ar-
tistica, interpretarne il valore, distinguere l’arte dalla non-arte è compito del-
lo storico e del critico d’arte.
Karl Mannheim, tra la fine dell’800 e la prima decade del ’900 delinea tre
strade di analisi per la creazione artistica: oggettiva, espressiva e documen-
taria. Nella prima intende l’analisi dell’opera d’arte come oggetto in sé (le
caratteristiche strutturali) e prescinde dall’intenzione dell’artista, dalla sua vi-
sione del mondo e dall’inserimento della sua attività nell’ambito dello spiri-
to di un’epoca, che invece riguarda la seconda strada dell’analisi, quella
espressiva. La terza concerne gli effetti dell’opera d’arte che sfuggono alla co-
scienza dell’artista e documentano l’habitus culturale che l’ha prodotta11.
Verso una sociologia dello spirito viene scritto nei primi anni Trenta e co-
stituisce uno sviluppo sul piano metodologico delle tematiche affrontate nel-
la sociologia della conoscenza. Mannheim riprende il processo di conoscen-
za triadico hegeliano, ma con un’interpretazione che possa rispondere alle
motivazioni dell’agire umano attraverso la separazione e la successiva con-
nessione (sintesi) tra pensiero scientifico, culturale, socio-politico. Per far ciò
egli affronta il rapporto tra pensiero e azione, con innumerevoli esempi trat-
ti dall’esperienza artistica.
Per Geist hegeliano Mannheim intende il quadro collettivo della storia
che bisogna conoscere per comprendere la sua continuità (nelle tradizioni e
innovazioni).
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11 K. Mannheim, Ideologia e utopia, il Mulino, Bologna 1957, p. XVI.
I problemi e le alternative che i singoli individui affrontano nelle loro azioni ven-
gono loro presentati all’interno di un determinato quadro sociale. È questo qua-
dro che dà forma al ruolo della persona, ed in cui le sue azioni ed espressioni ac-
quistano un nuovo significato. Esso trascende quei significati che l’individuo
«intende» quando riflette su un’esperienza o la comunica. Non appena parliamo
di comportamenti o di pensiero strutturati facciamo un passo verso questo se-
condo livello di significazioni obiettive: cerchiamo di comprendere il significa-
to dei significati cercando di ricostruire il contesto dell’azione e della percezio-
ne individuale (Mannheim 1998, 80)12.
La distinzione tra opera e azione avviene, secondo l’autore, in relazione al
contesto storico e ai modelli che governano le realizzazioni delle opere: nel
feudalesimo si realizzano una serie di opere che definiscono un modello di
azione. Opera e azione si distinguono per il significato delle motivazioni che
portano a chiarire il significato dell’azione. Le opere d’arte vengono consi-
derate nella loro finale realizzazione, non nell’atto della creazione, ma al pun-
to di arrivo. Il quadro dell’azione si presenta su due livelli: nella prospettiva
della sociologia come scienza della sociazione e della sociologia dello spiri-
to, in cui la struttura dell’azione e la struttura dell’opera differiscono nella lo-
ro struttura, ma sono interdipendenti e complementari.
La struttura dell’azione è derivata dal suo coinvolgimento nel gruppo, dai modi
in cui le realizzazioni di una persona dipendono dal comportamento di altre per-
sone. Ora, per ricostruire l’ordine di interdipendenza dei ruoli, non abbiamo bi-
sogno di dar conto delle immagini che i partecipanti si formano o seguono quan-
do rivestono i loro rispettivi ruoli. Ma non appena cerchiamo di interpretare que-
ste immagini nel contesto in cui i ruoli vengono assunti il nostro quadro di rife-
rimento concettuale slitta verso quello della sociologia della cultura (spirito). Ora
abbiamo a che fare con i ruoli non direttamente, ma solo nella loro forma deri-
vata, in quanto incarnati in opere compiute. Realiziamo così che un’immagine
formatasi comunica elementi della situazione in cui era stata concepita. Inoltre,
creazioni di questo genere non riflettono solamente il loro ambiente d’origine, ma
rivelano anche le volontà coordinate, l’azione consenziente di alcuni che appar-
tennero a quel contesto (Mannheim 1998, 80)13.
L’obiettivo di Mannheim nel definire una sociologia dello spirito è di arriva-
re a identificare le aspirazioni sociali che vengono impiegate in determinate
espressioni di pensiero delle opere umane creative (creazioni obiettive della
cultura). Fenomenologicamente, egli scrive, gli uomini pensano come mem-
bri di gruppi sociali e non come esseri solitari (processo ben chiarito in ogni
sua fase dagli studi di Berger e Luckmann) e bisogna studiare principalmen-
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te e gradualmente lo sviluppo storico dell’individuo nel gruppo e nel più am-
pio contesto sociale analizzando la formazione dei processi di sociazione e di
formazione delle motivazioni.
Mannheim applicando l’espistemologia dello spirito introduce la posi-
zione degli intellettuali come problematica per una crescente autoconsape-
volezza di se stessi (includendo egli stesso). Nelle epoche precedenti l’uomo
si riferiva a un sistema di credenze per definire la sua posizione, senza il bi-
sogno di riflettere sulle condizioni della sua esistenza. La nuova consapevo-
lezza contemporanea lo porta a fare il punto su se stesso in relazione al con-
tinuo mutare delle circostanze di vita. «La sua prospettiva non può mai esse-
re unificata, poiché essa fuoriesce da ogni quadro stabilito prima di potersi fi-
nalmente cristallizzare intorno a una ben delineata immagine del mondo».
Dunque «come può lui che conosce la sua esistenza condizionale prendere e
portare avanti delle decisioni assolute? Egli vuole sapere come pensare se
stesso al fine di agire»14. Queste domande lo portano a definire alcuni punti
di analisi:
i) i reali autori della storia sono gli uomini, non la storia;
ii) le svolte dell’intelletto sono dei mutamenti dello spirito umano;
iii) non è lo spirito di individui isolati a mutare, ma le percezioni di persone
associate;
iv) la storia dello spirito umano esprime le tensioni e le riconciliazioni pro-
gressive tra i gruppi.
Nella società moderna democratica ogni gruppo tende a definire la sua visio-
ne del mondo, una sua prospettiva, senza sentirsi vincolato a un’interpreta-
zione comune dell’ordine esistente. A un primo livello di democratizzazione
non si produrrà più eguaglianza ma emergeranno maggiormente le differen-
ze che spiegano, secondo Mannheim, la crescita di nazionalismi piuttosto che
di cosmopolitismi.
Tra la fine del ’700 e primi del ’900 in Europa proprio gli artisti furono i
primi a ribellarsi a condizioni di vita che non li soddisfacevano più, e furono
più di qualche eccezione.
In seguito Norbert Elias in Germania, Franco Ferrarotti e Antonio Serra-
vezza in Italia, fondano lo studio sociologico delle arti sull’incontro tra sto-
ria individuale e storia sociale e sul recupero del ruolo di guida dell’intellet-
tuale, come anche quello dell’artista, convinti che ogni espressione simboli-
ca sia espressione di una certa organizzazione sociale. Ferrarotti in particola-
re critica la perfezione tecnica che si risolve in una perfezione del nulla. Nel-
la lingua greca téchne significa arte, modo di procedere. Mezzo e non fine,
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non «eterno ritorno dell’identico», ma immaginazione, creazione. «Di qui ar-
tista e artigiano, vale a dire coloro che sanno risolvere un problema specifi-
co, soddisfare un bisogno, ma anche inventare»15. Oggi sembra, a suo avvi-
so, prevalere l’homo sentiens, – scrive in Libri, lettori, società16 –, il quale
non ha la consapevolezza di sé, degli altri, della società in cui vive. La me-
moria, il ricordo, il loro selezionare, e poi il progetto, l’utopia di un divenire,
il senso e la sete per il mistero del caso, per il destino, sembrano essere sfu-
mati, i contorni sfuggono, sfuggono i sapori e gli odori, la comprensione del
pre-compreso.
Franco Ferrarotti delinea tre discorsi umani fondamentali: il discorso re-
ligioso, poetico-mitico, scientifico-tecnico, legati l’uno all’altro da un rap-
porto dialettico e ambiguo allo stesso tempo. Con l’arte l’uomo riconquista la
pienezza della sua umanità, egli «indica dove scavare. Indica il punto giusto.
Per questa ragione una società senza i suoi artisti è perduta»17. L’arte è dia-
lettica in quanto attività necessaria e complementare con tutte le altre attivi-
tà umane significative, le quali nel loro insieme costituiscono la società glo-
bale; è ambigua perché la genesi creativa rimane un mistero insondabile per
ogni tipo di analisi.
È indicativo come Martha C. Nussbaum, professoressa di etica all’Univer-
sità di Chicago, ricorra alla letteratura18 per ricostruire il percorso, la formazio-
ne e l’arricchimento del giudizio, del codice normativo nella vita civile19.
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15 F. Ferrarotti, La perfezione del nulla, Laterza, Roma-Bari, 1997, p. 158.
16 Id., Libri, lettori, società, Liguori, Napoli 1999.
17 F. Ferrarotti, Homo Sentiens. Giovani e musica, Liguori, Napoli 1995, p. 3. Cfr. Id, Libri, let-
tori, società, cit.
18 M. Nussbaum, Il giudizio del poeta. Immaginazione letteraria e vita civile, Feltrinelli, Mila-
no 1996.
19 Gli esempi letterari più frequenti citati dalla Nussbaum sono Whitman e Dickens, nel primo
emerge l’esigenza di una funzione pubblica della poesia sulla base che la narrazione e l’immagina-
zione letteraria non siano l’opposto dell’argomentazione razionale, bensì possano costituirne delle
componenti essenziali.
Nel 1994 la Nussbaum insegna legge all’università di Chicago leggendo agli studenti Sofocle,
Platone, Seneca. Legge di Richard Wright Paura per discutere della discrezionalità e clemenza nel-
le sentenze penali, della prescrizione della Corte Suprema di trattare gli imputati non come facenti
parte di una massa senza volto, ma in quanto esseri umani presi nella loro singolarità; di Dickens uti-
lizza Tempi difficili per sviluppare le critiche dei paradigmi economici, standard di valutazione del-
la qualità della vita, che sembravano riduttivi della complessità umana. L’intenzione principale era
quella di far sviluppare agli studenti una maggior capacità simpatetica in quanto la società è costel-
lata di rifiuti a immaginarci l’un l’altro con sentimenti di partecipazione e compassione, rifiuti da
cui nessuno è immune. Adam Smith dimostra molto bene come in ognuno di noi vi sia uno spetta-
tore imparziale, ma nel quale le emozioni sono sempre implicitamente valutative e perciò si fonda-
no su una teoria di ciò che sia il bene e di ciò che sia il male. La lettura di romanzi, continua la Nus-
sbaum, non fornisce la chiave della giustizia sociale, in prima istanza definisce un quadro sociale e
in seconda istanza è un modo per arrivare a un’idea di giustizia e alla sua applicazione in società.
La letteratura può, attraverso una particolare forma, come sosteneva Aristotele, indurre compassio-
ne nei lettori, mettendoli nella condizione di persone intensamente partecipi delle sofferenze e del-
La sociologia delle arti pone in essere la discussione sulle relazioni tra
scienza (come razionalità) e arte (come irrazionalità), sull’ammissibilità di
uno studio scientifico dell’arte e della rappresentatività sociale di un singolo
che racconta i moti dell’anima, osserva e descrive ciò che vede e ciò che sen-
te dell’esistenza umana.
Thomas Khun afferma che nel rapporto tra scienza e arte «quanto più ac-
curatamente tentiamo di distinguere l’artista dallo scienziato, tanto più diffi-
cile diviene il nostro compito», creando un falso problema, di per sé un’apo-
ria. Queste due discipline avrebbero in comune solo l’ampio estraniamento
del pubblico, reazione della contemporaneità caratteristica sia alla scienza
che all’arte.
Alfred Schutz, Peter Berger e Ralph Dahrendorf20 ammettono esplicita-
mente il debito verso la letteratura, alla quale si corre in soccorso quando non
si riesce ad andare oltre. Come chiarisce Gabriella Turnaturi21 in un recente
libro sull’immaginazione sociologica e l’immaginazione letteraria, la socio-
logia descrive i perché del mondo, mentre la letteratura, la pittura, la musica
spiegano come: «come si sente un uomo dopo che ha vinto un regno e perso
la sua anima»22. Solo l’arte mette in scena così fortemente l’idea di un agire
sociale nel quale tutto è connesso, dove ogni azione ne mette in moto delle al-
tre e da queste è a sua volta influenzata.
Howard Becker23 a proposito delle Città invisibili di Calvino sostenne co-
me letteratura, musica e arti figurative possono costituire una modalità inter-
pretativa e non convenzionale di interpretazione sociale.
Se è vero che i sociologi in passato hanno utilizzato esempi artistici come
dimostrativi di alcuni processi sociali e mentali, collettivi, tralasciando che
i mondi dell’arte, scrive Laura Verdi, «devono ancora aprirsi alla dimensio-
ne euristica di arte come società, riservando una particolare attenzione alla
formazione e alla gestione del pubblico, nonché alla generazione di proces-
si di feed-back tra pubblico e produttori di politiche culturali»24, oggi sem-
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la cattiva sorte degli altri, perché essi si identificano in modi che evidenziano delle possibilità per
se stessi. Un esempio eccellente viene dal racconto di Dickens, Tempi difficili: ai piccoli Grandgrind
non viene insegnato ad amare, ma solo a far calcoli. La repressione delle emozioni li conduce da
adulti a emozioni distruttive e irrazionali.
20 Sia Peter Berger che Ralph Dahrendorf traggono esempi da L’uomo senza qualità di Musil
per spiegare le proprie teorie sociologiche; Alfred Schutz ricorre alle avventure di scoperta della re-
altà di Don Chisciotte.
21 G. Turnaturi, L’immaginazione sociologica e l’immaginazione letteraria, Editori Laterza,
Roma-Bari 2003.
22 Il riferimento è a Macbeth di W. Shakespeare.
23 Cfr. H. Becker, Italo Calvino as a Urban Sociologist, paper presentato a Trento, 19 ottobre
2000.
24 Cfr. L. Verdi, “Arte pubblica, pianificazione culturale e innovazione urbana partecipativa”,
in R. Strassoldo (a cura di), Cultural planning e pubblico dell’arte, Aracne, Roma 2009.
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pre più spesso l’arte diventa interpretazione del reale.
In ambito sociologico la costruzione della realtà, e dunque delle diverse
identità, sia individuali che collettive avviene anche attraverso le esperienze
artistiche, le quali «province finite di significati», sintetizzano, ricordano,
evocano immagini, sensazioni, idee collettive di ciò che si era, si è, e si potrà
divenire.
I musei rappresentano questa sfida, per i sociologi dell’arte che intenda-
no intervenire sulle pratiche sociali delle arti, non solo per comprendere il
dato sociale, ma per indicare e prevedere possibili fruizioni e ri-creazioni
identitarie.
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